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Christoph Willibald Gluck: Parde ed Elenaim Schlosstheater Rheinsberg

Musikahsche Lesung: Scott Curry
Inszememng: Dagny Miiller
Bithne und Kostiim: Joérm Frohlich
Choreografie: Bertina Owezarek
Chorainstudierung: Rustam Samedov
Pans: Reto Raphael Rosin
Helena: Franziska Rowng
Amor: Kathon Stz
Pallas Athene: Lara-Sophie Milagro
Sopran solo: Julia Helle
Tenor solo: Chostoph Schréter
Dance Company Beruna Owezarck
Jugendchor Ad Libitum
Orchester 1770
Premaere: 17.04.2003

Das Schlosstheater Rheinsberg steht m enger Verbindung zu den Werken Chastoph
Willibald Glucks: Prinz Heinrich von Preullen, der jiingere Bruder Friednchs des Grolien,
el 1774 das Schlosstheater Rheinsberg erbaven. In semnem Theater wurde neben den
Werken Voltarres und Beaumarchas’, Geétrys, Piccinmis und Sacchims vor allem Gluck
gespiclt. Prinz Hemnrnch behauptete, er habe das gesamte, ithm damals bekannte Glucksche
Opernwerk in Rhemnsberg aul die Bihne gebracht, was nicht endeutig zu belegen st
Tatsichlich brach in Rhemnsberg emn wahres | Gluck-Fieber™ aus, nachdem Prnz Hemnch
Glucks Werke dort inszemert hatte. Rheinsberg avancierte zum Vorreiter modernen
Musiktheaters, so stand Ipbigénie er Tawride in Rhensberg zehn Jahre vor threr ersten
szeruschen Auffilhrung in Berlin auf dem Spielplan des Schlosstheaters.

Fiir die Festtage zur Alten Musik 2003 sollte im Schlosstheater Rheinsbecg emne Gluck-Oper
aufpefiihrt weeden, die nicht zu den bekannten Werken gehért. Die Wahl fel auf Pardde ed
Elwra, nach Onfs ed Eurdice und Akeste die dotte Zusammenarbent mit dem Librettisten
Ranient de’ Calzabigt. Der Reiz, dieses cher unbeachrete Week i den Mittelpunkt der
Festtage in Rheinsberg zu stellen, bedeutete gleichzeitip ein Wagnis. Problemansch fir die
szemische Umsetzung schien zundchst die Handlungslosighent der Oper zu semn: Der annke
Mythos um den Trojanischen Kreg wird fiir die Vertonung weitgehend ausgespart. Zwac
wird die Vorgeschichte kurz benchtet, sie spielt aber ebenso wenig eine Rolle fur den
Verlauf des Stickes wie die Ankiundigung grofien Unheils durch Pallas Athene im 5. Ake der
Oper, die auf die Schrecken des zukinfugen Krieges anspielt. Der Seelenkonflike der
verheirateten Griechin (bes Calzabigi und Gluck ist ste  nur* vedobt — cine Abschwichung
als Zugestindmis an die gesellschaftliche Morl), die Anniherung von wwei Menschen, die
sich vollig fremd sind, aus unterschiedlichen kulturellen Kreisen kommen und muteinander
konfrontieet werden, sind Inhalt des Werkes. Nicht grofie ethische Idecn triumphieren am
Ende, sondemn nach emnem langen, komphzerten seehschen Kampf siegt die Lesdenschafe.
In der Darstellung der psychologischen Modesnitat lag die Herausforderung und der
besondere Reiz fir die Regme: |, Die Brsanz des Mythos [die Kamstrophe des Trojanschen



Krieges] wird bei Gluck viliig ausgeklammert. Fiir Gluek und seinen Librettisten Calzabig
ist cer Mythos der Vorwand, man kinnee auch sapen der Vorwurf, um eigentlich — wie
schon Monteverd: - mit wichtigen Namen allgememgiltge zwischenmenschliche Konflikre
auf die Bithne zu brngen. Der Entstehungszeiteaum von Pars sed Helewa hiegt zwischen
Barock und Klassilk. Fur mich bedeuten die Reformopern Glucks () das Abwerfen von
Ballast, was der Architektur des Schlosstheaters entsprcht, Pars wnd Helena wird huer miche
rickwiarts gowandt inszeniert™ (Zitat Dagny Miller aus dem Programemheft)

Fiir die Rheinsberger Auffihrungen wurde die Pactic des Pans mat emem Tenor besetzt und
es wurde in der deutschen Ubersetzung von Rudolf Gerber gespeelt. Das auf modernen
Instrumenten  musiziesends  Orchester  wurde  durch  Naturtrompeten  und  ein
Hammerklavier als Continuo-Instrument ecginzt, Das Hammerklavier tbernahm ebeafalls
den Part der Harfe in der Arie des Pans Cuept oold bell, wodurch eine klangliche
Transparenz erceicht wurde, die der Ane delidkate Leichughkeit vechich,

Die lesder immer noch tm Schatten von Ogfe und Adeste stehende Partinur biggt
musikalisch-deamarurgische Leckerbissen. Hier ist vor allem zu nennen: Pans’ erste Ane O
dled min dodre ardor und das Terzert Paris-Helena-Amor, sowie Pans' sweite Arie Sframee amate.
[iese wird aber hundlungsbedingt abgebrochen und bestehr — wie Paris® erste Ane und
auch das Terzett — aus der vielleicht schlichtesten At von Melodie und Begleiung, wobet
die Begleitung auf cinem wiedecholten Motiv aufbaue, unauffillig genug, um dem Ausdruck
der Stemmen fresen Lauf zu lassen, sie pgleichzeitsg unterstinze, indem sic cin
psychologisierendes Moment darstellt, se1 es Erwartung oder mnerer Kon like.

Der Auftritt der Pallas Athene im finfien Akr der Opec fillt aus dem Rahmen der geeade
schenbar gelosten Lichesgeschichte. Mit dramatsches Wucht tntt die Gottin quasi als
umgekehrter ,Deus ex machina® in dem Moment auf, in dem das Paar sich gefunden hat,
und verkindet die Schrecken des Koeges als Konsequenz der Verbindung, So ploteheh, wie
sie erschienen ist, so verschwindet Pallis Athene auch wieder. Amor triumphiert als
michtigste Gottheit, Pans und Helena z6gern nur fir enen kurzen Augenblick. Der
abrupte Schluss mit dem hochdramatischen, eindrucksvollen Auftrice der Gottn, der von
Paris und Helena nach kurzem Zoégern ignoriert wird, st der vaelleicht unglwbwicdigste
Moment um intimen Chamkterdeana.

Die Szenen, in denen Gluck dieses Charaktesdeama entfaltet, waren fir die Interpreten der
Rheinsberper Inszemerung sowohl musikalisch als auch darstellenisch dic mteressantesten:
Glucks Begabung, uefsten Schmerz und Verzweiflung m strahlenden Due-Tonarten
avszudricken, lisst sich bei Mozan wiedecfinden {Duett Pass-Helena tm [V, Ak, The
Dalance rwischen dem | gesprochenen” und |, gesungenen” Wort m den  vom
Streichorchester  bepleiteten Rezitativen, die Suche nach  konteastreichen,  aber
geeechtfertigten Tempi und die Act, Stereichembkorde von Beglewharmonien zu spielen —
ob Tremolo misurato, cin getragenes Stccato oder unregelmilige wiedecholte Tone, die 2,
B. Helenas Erregung in ihree Briefszene dasstellen: [He Gestaltung der Remtanve als
Spannungstriger der Oper war eine besondere Herausforderung fir den musikalischen
Lener der Produktion, Scott Curry.

Betting Beoder




Iphigenie auf Tauris an der Kunswuniversitit in Graz

Allgemesminformationen, Tonlingendifferensierung in den Gesanpssummen, Danksagung
Mach Auffiihrungen der groBen Opern von Mozart  ([dowenes, Entfibrung, Figaro, Don
Giovanni, Cast' fan tutte, La clewenga di Tito and Zanberffite), einigen Ausfliigen in die Welt der
Barockoper (Monteverd: Pappes, Hindel: Addng) und einer Reshe von Musiktheaterwerken
aus dem 20, Jahchundert - darunter mehrere Urauffihrungen in Zusammenarbest mit dem
pstemmischen herbst™ — stand im Apal 2004 mit Ipbigende asef Tauris erstmals die Inszenierung
einer Gluck-Oper im  ,Theater im Palus”, dem umiversititseigenen Theater der
Kunsmuniversitit Graz (KUG), auf dem Programm. Dieses befindet sich in den eanfuhlsam
als Theater adaptierten chemaligen Stallungen des Palats Meran, in dem die KUG
untergebracht ist und in dem davor Mikolaus Hamoncourt aufgewachsen war,

Unter der musikahschen Leitung von O.Univ, Peof. Waolfgang Schmid bereitete sich das
junge, mnternationale Ensemble (zwei Besetzungen) in der Inszenterung von O.Univ. Prof
Chostan Péppelreiter intensiv auf die acht Vorstellungen umfassende Iphigense-Serie
(Premaere am 28.4.2004) vor. Emer laingen Tradition der guten Kontakie zu Sidosteuropa
folgend, waren in dieser Produkuon, neben Mitwickenden aus Osterreich und dem EU-
Raum, vor allem auch Studentlnnen aus dieser Repion zu héren.

Die dewtsche Alunger/Gluck-Fassung der Iphigende eoméglichte es, ewnerseits eine vom
Kompomsten erstellte, also ,onginale™ Fassung zu spielen, und andererseits einem
Schwerpunkt der Arbeit des Insututes fur Musiktheater gerecht zu werden, nimlich der
speziellen Beschiftgung nut der deutschen Sprache im Operngesang.

Meben der Fasznation, die von diesem ‘Werk avusgeht und dem dramatschen Sog, der die
Mitwitkenden ecfasste und e Gralfle des Werkes hautnah ecleben™ hell, méchte ich enige
Detadls erwithnen, die in der musikabischen Arben unser spezielles Interesse erweckten:
Besonders interessant waren Hinweise in Glucks MNotaton, die fir das sulistsche
Verstindms der Zeit und die musikalische Phrasierung wichtig sind und in dieser Form bes
anderen Komponisten der Zert nicht zu finden sind:

So nouert Gluck Tonlingen mut erstaunhicher Priizision, Vor allem in der Pactie der [pdipenre
schreibt Gluck eine Vielzahl von kleinen Pausen, die generell den Topos lang — kurz bdlden
und dies vormmehmhch auf weblichen Endungen:

z.B.: Partitur Alinger/Gluck: GGA S 150 L, 6, T. 2 aof, Himmel"
I, 6 T. 6 auf , setzet™

Dasselbe gilt auch fir Diana: GGA 5. 2533 IV, 6, T. 1 auf ,,weitee™
IV, 6 T. 6 auf ,,Bildms™

Aus den exemplansch angefihrten Swellen geht emdeuty hervor, dass Gluck in seiner
stilisischen Vorstellung Endsilben kurz und unbetont haben will und dies auch ganz klac
ntederschroibt, Ganzlich anders vecfihon Mozar, der in diesem Punkt wicl offen lasst

zB. 1) Entfiibreeng aus dene Serail, Pactiar NMA 5. 239 ff,
Mr. 12, Are Blonde, T. 121 auf , Aufschub"*

T. 123 auf springen”
Partstur NMA 5. 245,




Mr. 13, Arie Pedello T. 8 auf , Kampfe®
T. 10 auf ,Stecite™

2y Zanberfiore, Partitur NMA 5, 194,
Mr 10 Arie Samastro con Core T2 16 aufl | lenket™
T. 3Z auf , .sehen”

Dank der Gluck’schen Genmwgheit haben wir einen Bewets, dass in der stilistischen
Voestellung der Zeit Endsilben pekiirzt werden und unbetont zu gestalten sind. Es st
anzunehmen, dass dies auch fir die Musik von Mozart gilt. Moglicherweise aotierte Mozart
aus Griinden der Pertersparnis weniger penan, im Vertrauen darauf, dass die Singer aus
iheen  auffihrungsprakuschen  Fefahrungen heraus das Richtige machen odec der
Komponist anwesend 1st, um Asleitung zu geben. Das heillt, dass bei allen angefihrten
Stellen jeweils die Endsilbe unbetont und gekiiczt auszufilheen ist (2 B. Viertel wird Achtel
plus Achtelpause etc) und dadurch eine reich gegliederte, durchsichtige Konzeprion
entsteht.

Dicses genaue Abphrasiecen stellt — egal ob nun bet Gluck oder Mozart — hobe
Anforderungen an die Sanger und st eine hervormgendes Trmming. Ob dies gelingt 15t — wie
auch die Gestaltung eines put vesstindlichen Textes — vor allem eine Frage der
Aremfihrung und der Stlitze,

Fine weitere intercssante Besonderhest von Gluck liegt in der Orchesterbehandlung mit
Wellenlinien und verschiedenen Spielarten von Tonwiederholungen baw, dee Ausfihrung
von langen Ténen. Niheres dazu ist im folgenden Beitrag in dieser Ausgabe der Miteifongen
nachzulesen.

Ein wichtges Anliegen dieser Produktion war, durch cine enge Vemnetzung von
ausfihrenden Musikern, Aulfihrungspeaktikesn und Musibwissenschaftern eine viele
Perspektiven umbassende Siche der [pfdgenss zu eclangen.

In dicsern Zusammenhang gilt unser Dank vor allem Frau Susanne Schole und Frau D
Dagmar Neumann-Glixam far die Hinweise aus Sicht der Barockgeigerin, sowse Herm
Prof. De Josef-Horst Lederer als Grazer Ansprechpartner aus der Musikwissenschaft
Unser besonderer Dank gilt jedoch Heern Prof, D Gerhard Croll, dem Prisidenten der
Internationalen Gluck-Gesellschaft und Herausgeber der Iphigenie-Binde in der Gluck-
Gesamtausgabe [ seine wertvolle Hilfe und  geduldige  Beceutschaft, unseren
Einstudierungsprozess s zahlreichen  Acbeitstelefonaten zu begleiten. Durch  seine
Kontakte war s auch méglich, handschrfiliches Orchestermatesial aus der Zeit dee Wiener
Urauffihmung 1781 in der Musiksammlung der Osterreichischen  Mationalbibliothek
einzusehen, das in der Gesamtausgabe noch nicht bericksichugt werden konate. Anhand
dieser Orechesterstimmen konnten wir nachvollzichen, was damals i den Moten der
Ohechestermusiker stand und  etliche handschriftliche Korrekturen und Hinweise zur
Auffihrungspraxis enmehmen, [nteressanterweise sind 1im handschrifthchen Matenal, aus
dem auch das ganwe 19. Jahrhundert hindurch an der Wiener Oper gespielt wurde, kemnerles
Bogenstriche eingetragen, dafiie aber reichhaltige dyaamische Kocrekturen, Kilezungen und
Anmerkungen. Der Tradition der Bliser, Aufhihrungsdaten und Namen der Spieler 2u
vermerken st es »u verdanken, ethche Kiezunpen, Eanschibe und Transposiionen von
Anen zeitheh einocdnen zu kénnen.




Das Abentever Chii I Wallibald Gluck aus orchestraler Sicht
Zur Herangehenswese an auffithcungsprakische Fragestellungen in Glucks Ipbigenie anf

Taxrs im Rahmen der Hinsmdierung an der Kunstunveesigt Graz im Sommersemester
2004

An unzithligen Stellen der [phipende-Partitur finden sich — vor allem in den Streichersummen
- Wellenlinien iber den Noten, in der Ane des Thoas sogar dber grofle Tede der gesamten
Nummer hinweg parallel laufend in den dret oberen Streicherstimmen, an anderen Stellen
wieder lediplich in @ner Mittelstimme. Dadiber hinaus gibt es Dezeichnungen wic
tremendo, tremolando, temolo dber repeterenden  Sechzehntelnoten, die eids mat
Wellenlinien oder mit Punkten versehen und in Vierergruppen mit Bégen verbunden sind -
Signets, die in der ginggen Opemliteratur sonst so nicht vorkommen und  ciner
Erliuterung bediicfen.

Grundsdezlich gbt es i 17. und 18 Jahrhundert drei Spielarten, um hegende b
repetierende Tone zu differenzieren:

a) durch shythmische Verinderung, also Bogenwechsel (Tremaolo),

by durch dynamische Verinderung, also Druckverinderung bew. Vedinderung dec
Streichpeschwindigkeit  bei nicht  wechselndem  weiterpehendem  Bogen
{Ondeggianda) und

¢} durch dinstematsche Verinderung, also lechte Tonhohenverinderung  muttels
Diruckverinderung des Fingers auf der Satte {Vibrato),

Wahrend Vibrato und Tremalo auch im heutigen Spielgebrauch gelinfig sind, st der Begnff
Ondepgando heute in der Instrumentalausbildung nicht mehr Allgemeangur. Lowis Spohs
bezeichnet thn beeeits 1822 als histonsch geworden. Caclo Fanna beschreiln diese Spielart
1627 als . ;mit pulsiceender Hand darinnen man den Bogen hat, nach Axe des Tremulanten in
den Crgeln®. Sebastien de Brossard (1703) und Jean-Jacques Rousseau (1764) beschretben
das Imitieren des tremblement de POrgue”™ mittels mehrerer Moten glescher Tonhithe auf
einem Bogenstrich, Johann Joachim Quantz erginzt 1752: ,, .. steht dber den Punkien ein
Bogen, so missen dic Noten, so viel deren sind, in einem Bogenstriche genommen, und mat
einern Drucke mackieret werden.” Belegt 1st das Ondeggiande nach Erich Schenk wa. be
Dhario Castello, Jean Baptiste Lully, aber auch bei Johann Stamutz. Sowei, so klac,

Allerdings heerscht am Ende des 18, Jahrhunderts grofe Begnffsverwirrung,

Leopold Mozart setzt den avs der Clavicordpraxss kommenden Begniff dev  Bebung™ 1756
mat Vibrato gleich, nennt dies allerdings nicht Vibeato sondern , den Tremolo® {sicf).
Johann Georg Sulzer beschreibt in seiner |, Allgemeinen Theone der schinen Kinse™
{1792) die , Bebung” ebenfalls als Vibrato, wihrend Samuel Peto dieselbe 1767 dem
Ondeggrando zuordnet

Heinrich Chostoph Koch versteht in semem Musikabischen Lexskon™ (1802) unter
WHebung®, ital. Tremaolo, wie Sulzer und Mozart das Vibrato, Allesdings setzt ex, ,, ...um die
Konfusion voll zu machen™, wie Ench Schenk 1962 treffend fovmulierr, dafiic das
eigentliche Ondeggiando Signet (Punkte unter einem Bogen dber der Note), wobei dec
Finger jeweils so viels Vibrato Bewegungen machen sollte wie Punkee dher der Note siehen.



Pierre Francois Ballot beschreibt 1824 die ,Ondolanon” als Zusammenwirken von
Ondeggando und Vibrato, setzt dafiir aber lediglich sein Vibratozeschen, die Wellenlinie, als
Spnet.

Schlussendlich hat noch Hector Berlioz in seiner Instrumentationslehre (1843) im Kapitel
o Lremolo® dber Gluck benchtet, er verwende eine | damatisch hiichst witksame Art des
Zitterns™, in der «chie emen vier, die anderen ache, funf, sieben oder sechs Noten spielen
und dadurch emne Menge von verschiedenen Rhythmen hervorbringen, welche (...} das
ganze Orchester tef erschittern® (Signet: mehrere Punkte unter einem Bogen dber einer
langer Mote).

In dieser reichlich widerspriichlichen Simation war es naheliegend, exemplansche Stellen
der Iphigense-Partitur einerseits im Spiegel dee alten Theoreuker zu beleuchren und Kontakt
s fuhrenden Gluckspezilisten der modernen Musikwissenschaft aufzunehmen und
anderersents akuv konzecrtierende Bamr_i:r.pcziﬂ]isten At befmgen, i eine m:‘jg]ichsr enge
Vermnetzung von Theorie und Praxis herzustellen.

Das Ergebnis der wielen interessanten Begegnungen zewgt, dass derzeit keine cindeutige,
emheithche und allgemeingiiluge Losung vodiegt, sondern dass die auffihrungspraktische
Umsetzung einem spannenden Indizienprozess gleicht.

Als wichtige, unseren zahlreichen Diskussionen zugrundelbiegende Grundvorausserzungen
haben sich herausknstallisiert:

- Die Annahme, duss die musikahische Umsetzung idealerweise stets in engem Bezug zum
Text der jeweibigen Szene steht und die Musik dadurech die Ausdruckskeaft des Wortes und
der Szene steigert.

- Die Annahme, dass die minuniose und in mehreren Quellen dewilgetren gleichlautende
Motunon bewusst geserzt  worden ist und daher, n  welcher Form der
auffihrungsprakuschen Umserzung auch mmmer, in  thren Facetten detulgetreu
wiedergegeben werden sollie.

- Das Bewusstsein, dass auf dem modernen Instrumentanum unseres Orchesters die
Ondeggiando- und Vibeatoeffekte ausprobiest und auf thre textbezogene tatsichliche
klangliche Wirkung zu iiberpriifen sind; ber generell vibratoarmem Spiel der Streicher nicht
nur aus subsuschen Grinden, sondern auch um bewusste Vibratoeffekte deuthcher
absetzen zu kinnen.

Erstaunlich groll war die Bandbreite der vorgeschlagenen und  diskutierten

wstrumententechnischen  Umsetzungsméglichkeiten  vor  allem  im  Bereich  des
Ondegpiando.

Aus den angefihrien Umstinden ergabt sich, dass auch 225 Jahee nach der Urauffilhrung
dec Ipfigénie en Tawrde (Pacis, 18.5.1779) baw. 223 Jahre nachdem die deutsche Fassung in
Wien aus der Taufe gehoben wurde (23.10L1781), die Meueinstudierung dieser Oper auch
aus der Sicht des Orchesters wie ein spannendes Abenteuer anmutet, das immer wieder zu
neuen Ergebnissen fiiheen kann, welche letztlich aufgrund ihrer deamaturgischen
Schhassigkeit zu bewerten sind.

Robert Fischer



Bilder zur Auffithrung Jphigenie auf Tauris an der Musikuniversitit Graz

Darina Kandulkova
als Iphigenie

Daniel Capkovic
als Orest




